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Geschichten sehen und fiihlen

Visualitat und Stimmung als transmediale Kategorien narrativer Analyse

Die interdisziplindre Verwendung fachspezifischer Be-
griffe wird meist durch ihren heuristischen Nutzen ge-
rechtfertigt. Wer von auktorialer, personaler und Ich-
Erzahlperspektive spricht, um die Erz&hlhaltung eines
Films zu untersuchen, hat dessen Perspektivenstruk-
tur mitunter erschdpfend erfasst; zweifellos gibt es
aber filmische Erzéhlverfahren, die sich mithilfe der li-
teraturwissenschaftlichen Erz&hltheorie nur anndhernd
erklaren lassen.

Die Erzahltheorie steht beispielhaft fur die Annehm-
lichkeiten und Probleme einer ,Migration® analytischer
Konzepte. Sie erlaubt einerseits die Erzdhlanalyse in
verschiedenen Medien und beriicksichtigt die mediale
Vielféltigkeit des Erzahlens. Andererseits verwischt
ihre fachfremde Anwendung aber die Differenzen, die
hinsichtlich der narrativen Qualitdt der Medien beste-
hen, denn nicht alle Medien, die Geschichten darstel-
len, sind narrativ."

Eine transmediale Erz&hltheorie muss zun&chst an
narrativen Medien wie der erzihlenden Literatur, dem
Spielfiim oder dem Comic herausgearbeitet werden,
bevor mit ihrer Hilfe auch die Geschichtendarstellung
in nicht-narrativen Medien wie dem Bild, dem Theater
oder der Musik untersucht werden kann. Im Zuge
dessen kdnnen neue erzéahlanalytische Konzepte, zum
Beispiel Visualitdt und Stimmung, eingefiihrt werden,
was im ersten Teil dieses Beitrags geschehen soll,
wahrend etablierte Konzepte der literaturwissen-
schaftlichen Erzahlanalyse, etwa das des Erzahlers,
hinterfragt werden mussen, wie im zweiten Teil des
Beitrags gezeigt wird. Denn fir erzéhlende Medien
wie den Spielfilm oder den Comic ist die Annahme ei-
ner Ubergeordneten Erzdhlerfigur irreflihrend, wah-
rend Visualitdt ebenso konstitutiv fir jedes Erzahlen
ist wie Geschichten auch immer eine Stimmung aus-
zeichnet.

Visualitat wird in verschiedenen Erz&himedien auf ver-
schiedene Weise erzeugt und ist deswegen transme-
dial: Geschichten haben visuelle Qualitat, die im Er-

zdhlen je medienspezifisch ausgepragt wird. Gleiches
gilt fur die Stimmung einer Geschichte: Im Film wird
Stimmung etwa leicht durch den Einsatz von Musik
erzeugt; in der erzahlenden Literatur ist Stimmungsbil-
dung umstandlicher: Beispielsweise ist die unheimli-
che Stimmung in Kafkas Texten auf die eigenartige
Bedrohlichkeit der erzahlten Welt zurtickzufihren. lhre
Unheimlichkeit wird durch die Darstellung von be-
stimmten Figuren, Orten und Ereignissen, aber auch
durch die Art des Erzéhlens hervorgerufen.

Visualitdt und Stimmung sind nicht nur medieniber-
greifende Eigenschaften von Geschichten, sondern
charakterisieren insbesondere auch ihre Rezeption.
Der Film oder der Comic wirken unmittelbar als visuel-
ler Reiz auf den Zuschauer oder Leser ein; der Text
entfaltet sein visuelles Potential in der Vorstellungs-
kraft des Lesers: Zwar sind auch die Buchstaben vi-
suelle Reize, doch die visuelle Wirkung des Textes
stellt sich nicht unmittelbar, sondern erst im Zuge der
kognitiven Sprachverarbeitung ein. Leseerlebnisse
sind damit in visueller Hinsicht individuell verschieden,
aber sie sind nicht kontingent, weil die Visualisie-
rungsprozesse durch literarische Mittel gesteuert wer-
den.

Visualitat von Geschichten

Etwa achtzig Prozent des Gehirns dienen der Auswer-
tung visueller Informationen.? Die fir Visualitat rele-
vanten Hirnareale werden nicht nur dann aktiv, wenn
Uber das Auge wahrgenommene Reize als neuronale
Muster in verschiedenen Regionen der Sehrinde kon-
struiert werden, sondern auch bei Erinnerungen, Tréu-
men und anderen mentalen Simulationen. Fir die
transmediale Bestimmung von Visualitat als Kategorie
der Erzahlanalyse ist entscheidend, dass die Objekte
von Wahrnehmungs- und Erinnerungsvorstellungen in
denselben Bereichen des Gehirns abgebildet wer-
den®, so dass sich Lesen und Filmschauen hinsicht-
lich der ablaufenden neuronalen Prozesse nicht
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grundsétzlich unterscheiden. Die metaphorische Rede
vom inneren Film, der wahrend einer Lektire ablauft,
hat hierin ihren neurobiologischen Grund. Mehr noch:
Lesen setzt alle Sinne in Kraft, denn es gibt keine ge-
sonderte Wahrnehmung oder Erinnerung eines Objek-
tes in einer Sinnesmodalitat.*

Die Erinnerungsvorstellung eines Objekts ist mit wei-
teren sensuellen Informationen verknilpft, wie in der
Wahrnehmungstheorie des embodiment angenom-
men wird: ,Just thinking about an object produces
embodied states as if the object was actually there.“®
Hiermit ist nicht gemeint, dass etwa das Denken an
Fahrradfahren assoziativ zur taktilen Empfindung des
Fahrtwindes fuhrt: Der Kdrperzustand ist kein Beipro-
dukt;
sind nicht bloB assoziativ miteinander verbunden, viel-

Erinnerungsvorstellungen und Empfindungen

mehr sind diese immer schon Bestandteil von jenen.
Die koérperlichen, geistigen, emotionalen Umstande
der Wahrnehmung eines Objektes werden im Lang-
zeitgeddchtnis gespeichert. Die Erinnerung eines Ob-
jektes rekonstruiert nicht nur seine sensorischen Ei-
genschaften, sondern auch jene friiheren Umsténde
der Wahrnehmung®, wenn auch in abgeschwéchter
und unvollstédndiger Form.

Der Kognitionspsychologe Lawrence W. Barsalou
nennt diese Objekte perzeptuelle Symbole.” Die von
einer Wahrnehmung hervorgerufenen neuronalen
Muster werden nicht vollstandig, sondern in Teilen,
das heiBt als schematische Symbole im Langzeitge-
déchtnis gespeichert.® Wenn ein perzeptuelles Sym-
bol spater denkend verwendet wird, werden die abge-
speicherten neuronalen Muster aktiviert. Mit bestimm-
ten Empfindungen oder auch komplexen Emotionen
verknilipfte Erinnerungen kommen daher beim Erleben
dieser Empfindung oder Emotion wieder ins Gedéacht-
nis. In Zusammenhang stehende perzeptuelle Symbo-
le werden in Simulatoren eingebunden, die spezifi-
sche Simulationen von Objekten, Ereignissen und Er-
eignisfolgen in Gedanken erlauben®; zum Beispiel
greift der Simulator fir ,,Fahrrad” auf die perzeptuellen
Symbole Lenker, Rader und Pedalen zurick.

Aber auch die Empfindungen des Fahrtwindes im Ge-
sicht und der Muskelbewegungen in den Beinen sind
perzeptuelle Symbole, die in Simulationen vom Fahr-
radfahren erinnert werden. Erinnern heiBt hier: Die
Empfindungen werden in abgeschwachter Form er-

lebt, da die neuronalen Muster der urspriinglichen
Wahrnehmungsvorstellungen teilweise reaktiviert wer-
den.

Die perzeptuellen Symbole sind individuell verschie-
den, aber nicht kontingent. Ein professioneller Rad-
fahrer hat andere oder spezifischere Erinnerungsvor-
stellungen vom Radfahren als jemand, der selten Rad
fahrt, aber die Simulationen sind grundsétzlich &hn-
lich. Nach Barsalou bilden die Simulatoren die Grund-
lage fur das Erkennen, weil sie sequenzielle Vorstel-
lungen erméglichen und die Anzahl mdglicher Simula-
tionen unendlich ist. Auch abstrakte Konzepte werden
auf diese Weise in komplexen sequenziellen Simula-
die korperliche und gedankliche
Aspekte kombinieren. ™

tionen erfasst,

Aber nicht erst eine gedankenvolle Simulation, son-
dern schon die rdumlich und zeitlich dimensionierte
Simulation des Fahrradfahrens &hnelt in ihrer Struktur
dem kausal-zeitlichen Aufbau von Geschichten. Vor-
stellen und Erkennen wurzeln in personlichen Erfah-
rungen, die immer auch kérperlich sind, und sind
selbst je auch kdrperlich. Kérpererfahrungen sind so-
mit in eine narrative Struktur eingebunden, weil sie
entweder durch sequenzielle Simulationen hervorge-
rufen werden oder diese selber aktivieren. Der Erfah-
rungsreichtum einer Geschichte fihrt zu einer hoch-
frequenten Abfolge von kurzen narrativen Sequenzen,
in denen multimodale Sinneseindriicke organisiert
sind, unter denen gleichwohl die Visualitdt vor-
herrscht.

Im Film ist dies anders: Zwar ist der Film urspriinglich
bildlich. Mit der Einfihrung des Tonfilms ist das spezi-
fisch Filmische jedoch das Audiovisuelle. Die atmo-
sphérische Ausgestaltung durch den Ton ist im Film
unerlasslich. Zwar gibt es keine diegetische Hierarchi-
sierung der Ausdruckskandle: Manchmal dient die
Tonebene dazu, die Bildebene auktorial zu kommen-
tieren oder zu ironisieren (zum Beispiel in Stanley Ku-
bricks Barry Lyndon), mitunter entlarvt aber auch die
Bildebene die Unzuverldssigkeit der (subjektiven)
Tonebene (etwa in Robert Zemeckis Forrest Gump).
Ein Erzdhlen ohne Ton (wie im Stummfilm) ist grund-
sétzlich ebenso moglich wie ein Erzahlen ohne Bild
(siehe Alejandro Gonzalez Iiarritus Kurzfilmbeitrag in
11'09''01 - September 11).


file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/GIL/Eigene%20Dateien/Kunsttexte/Migration%20der%20Konzepte/

Jean-Pierre Palmier Geschichten sehen und fuhlen

kunsttexte.de 1/2011 - 3

Zwar erscheint das Erzahlen ohne Bild ungewdhnli-
cher. Irritierender ist aber ein Bild, dem der Ton fehlt,
auch wenn diese Verfahrensweise mit dem Stummfilm
die Urspriinge des filmischen Erzédhlens zitiert. In
technischer Hinsicht ist der Ton fur die lllusionsbil-
dung wesentlich wichtiger als das Bild. Ein amateur-
haftes Bild wird leicht durch einen professionellen Ton
entschuldigt, aber technische Unzulanglichkeiten auf
der Tonebene wirken radikal illusionsstérend."" Daher
ist die ,Atmo°, die naturalistische Gerduschkulisse ei-
nes Films, so wichtig fir den natlrlichen Eindruck der
Bilder.” Im Rahmen einer transmedialen Erzéhltheorie
gehdrt die akustische Ausdrucksebene des Films
ebenso wie die Montage von Bild und Ton zu den me-
Beide
sind weder ein medientbergreifendes Mittel der Ge-

dienspezifischen Gestaltungsmadglichkeiten.
staltung noch eine zentrale medienunabhéngige Ei-
genschaft der Rezeption, denn die auditiven Vorstel-
lungen der erzéhlten Welt fallen beispielsweise bei der
Lektlre von Erzahltexten nicht so sehr ins Gewicht.™
Fir die Literatur gilt, dass sie nicht bloB im Modus der
Beschreibung visuell wird'*, sondern sie hat auch eine
narrative Visualitét, insofern Handlungsbilder erzahlt
werden, zum Beispiel wenn Josef K. am Morgen sei-
ner Verhaftung aus dem Bett springt. In Franz Kafkas
Texten gibt es viele Kdrperbewegungen, die visuell
sind aufgrund ihrer bewegten Handlung und nicht auf-
grund einer eindruicklichen Beschreibung. Oft werden
sie in konziser Sprache ausgedriickt und die inhaltli-
che Bewegung wird in der syntaktischen Struktur auf-
gegriffen: ,Aus dem Tor sprang er, Uber die Fahrbahn
zum Wasser trieb es ihn“'®, heiBt es gegen Ende in
Kafkas Erzahlung Das Urteil. Triebkraft der Visualitat
sind hier die Verben der Bewegung, die auch die
Handlung vorantreiben. Der Satz hat eine narrative Vi-
sualitat, die auf spezifisch literarische Weise vermittelt
wird. Peter-André Alt nennt Kafkas Schreiben an die-
ser Stelle filmisch, weil es visuell-bewegt sei.”® Es ist
aber sperzifisch literarisch wegen seiner sprachlichen
Kirze und wegen seines Rhythmus, der durch die
Parallelkonstruktion der Satzteile und die wiederholte
Inversion erzeugt wird. Bewegte Visualitat in der Lite-
ratur hat also nicht zwangslaufig filmischen Charakter,
sondern es gibt visuelle Elemente, die nicht ohne Wei-
teres medial transformiert werden koénnen, weil sie
spezifisch literarisch ausgeprégt sind.

Stimmung von Geschichten

Diltheys fundamentale Einsicht in den Lebensbezug
des Verstehens, in die immer schon emotionale Far-
bung der Gedanken, wurde von Heidegger zu einer
Theorie der ErschlieBungsfunktion der Befindlichkeit
ausgebaut: Nach Heidegger wird die Welt nicht nach-
denkend, sondern erlebend erschlossen - hierfiir ge-
nigt es, in der Welt zu sein. Daher nennt er das Er-
schlieBen durch Stimmungen urspringlich, ,da das
Dasein je schon immer gestimmt ist“"’.

Fir Dilthey ist das poetische Werk ein Erlebnisaus-
druck, der auf Basis des je personlichen Lebenszu-
sammenhanges, also individuell nacherlebt wird: Im
Nacherleben werde der Leser ,,in einem ihm gemaBen
Ablauf der seelischen Vorgénge, von der Freude an
Klang, Rhythmus, sinnlicher Anschaulichkeit bis zum
tiefsten Verstandnis des Geschehnisses nach dessen
Beziehungen zur ganzen Breites des Lebens“'® be-
schéftigt. Allerdings bedarf nach Dilthey die vollkom-
mene Auslegung der rekonstruktiven (im Gegensatz
zur produktiven) Genialitat. Hingegen ist fir die litera-
turwissenschaftliche Rezeptionsforschung insbeson-
dere Heideggers lebenspraktische Einsicht von Be-
lang, dass es grundsétzlich keinen Zustand des
menschlichen Lebens gibt, der nicht schon in be-
stimmter Weise gestimmt wére. Auch allem Denken
liegen Stimmungen zugrunde.

Heidegger akzentuiert die Angst, weil sie fir ihn eine
ausdrickliche ErschlieBungsfunktion hat; andere
Stimmungen geraten ihm aus dem Blick. Demgegen-
Uber untersucht der Heidegger-Schuiler Bollnow die
Stimmungsvielfalt und betont die existenzielle Bedeu-
tung auch der gehobenen Stimmungen, wobei er Hei-
deggers Leitgedanken von der Unhintergehbarkeit der
Stimmungen aufgreift: Sie ,,gehéren zu der Schicht

“1% und bilden den

des tragenden Lebensuntergrunds
Rahmen fir hieraus erwachsende Emotionen; zum
Beispiel grundiert die gegenstandslose Heiterkeit die
objektgerichtete Freude. Bollnow betont wie Heideg-
ger die ErschlieBungsfunktion der Stimmungen: ,Die
Stimmungen bedingen also von vornherein, wie die
Welt und das Leben dem Menschen erscheinen. [...]
In jeder Stimmung ist die Welt schon in einer ganz be-
stimmten Weise ,ausgelegt“*°.

Was sich mit dem Rahmen einer Stimmung nicht ver-
tragt, kann auch nicht erlebt werden; eine bestimmte
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Grundstimmung schlieBt bestimmte Erlebnisse von
vornherein aus. Die erschlieBende Funktion der Stim-
mungen liegt also gerade darin begriindet, dass sie
diffus, unbestimmt und nicht-intentional sind, was sie
von Emotionen unterscheidet.

Die Einsicht in die Unhintergehbarkeit der Stimmun-
gen ist fUr die Literaturwissenschaft entscheidend,
denn sie erklart ein ungeschriebenes Gesetz des Er-
zahlens: Dass das Erzahlte, wenn es Emotionen her-
vorrufen soll, auf angemessene Weise erzéhlt werden
muss, das heiBt eine Stimmung schaffen muss, auf
deren Untergrund die Emotionen entstehen.

Das von Heidegger ausgemachte urspriingliche Ge-
stimmtsein im Lebensprozess hat im Gestimmtsein im
Leseprozess ein poetisches Analogon. Lektlire kommt
als Stimmen des Lesers insofern zu spét, als dieser je
schon gestimmt ist. Dennoch ist Lesen Gestimmtwer-
den, im Sinne von Ein- oder Umstimmung. In der Lek-
tlre Uberantwortet sich der Leser in seiner Gestimmt-
heit an das Gestimmtwerden durch den Text, so wie
dieses dem Leser den Text Uberhaupt erst erschlieft
und Lektlre als sinnhaftes Erleben erdffnet.

Gleiches gilt fir andere Erzdhimedien. Dennoch wur-
de Stimmung bislang nicht als transmediales narrati-
ves Phanomen betrachtet.

Es gibt zahlreiche kognitions- und emotionspsycholo-
gische Studien zur Filmrezeption, die den Film auf-
grund seiner direkten audiovisuellen Reizwirkung als
emotionalisierendes Erzéhlmedium beschreiben - so
als wecke Literatur keine Emotionen. Dabei besteht,
wie beschrieben, zwischen Filmschauen und Lesen
kein wesentlicher neurologischer Unterschied. In den
Studien zur Emotionalitdt der Filmrezeption stehen
empathische und identifikatorische Verhaltnisse des
Zuschauers zu fiktiven Figuren im Vordergrund. Nach
dem Filmwissenschaftler Greg M. Smith ist die emo-
tionalisierende Wirkung des Films dagegen in erster
Linie auf Stimmungsbildung zuriickzufiihren. Den Zu-
schauer in eine Stimmung zu versetzen, sei der
grundlegende emotionalisierende Effekt des Films.
Stimmung funktioniere wie ein Bereitschafts- und Ori-
entierungsmodus fiir spezifische Emotionen.?! Auch
Smith zieht nicht in Betracht, dass es sich hierbei kei-
neswegs um eine genuin filmische Inszenierungsstra-
tegie handelt, sondern um einen Wesensaspekt von

Erzahlen Uberhaupt, der aus dem menschlichen Je-
schon-Gestimmtsein hervorgeht.

Dass hinter die Stimmungen nicht zuriickgegangen
werden kann, lasst sich auch neurowissenschaftlich
begriinden: Nach Antonio R. Damasio wird jede Vor-
stellung — ob wahrgenommen oder erinnert — von ei-
ner Reaktion des emotionalen Apparates begleitet
und alles Vorstellen von Hintergrundgefiihlen oder
Stimmungen eingefarbt.?? Die Theorie des embodi-
ment erklart, wie es zur aufmerksamkeitsleitenden
Funktion der Stimmungen kommt: Bestimmte Kérper-
empfindungen, die Bestandteil von Stimmungen sind,
I6sen Inferenzprozesse aus, so dass umfassende neu-
ronale Muster aktiviert werden, die die geflihlten Emp-
findungen enthalten und um nicht-wahrgenommene
Informationen ergéanzen.?

Selbstverstandlich haben Geschichten keine Korper-
empfindungen, also auch keine Stimmungen. Wenn
sie sprachlich verfasst sind, haben sie auch keine Vi-
sualitat. Gleichwohl ist es sinnvoll, von der Visualitat
und der Stimmung eines Textes zu sprechen, womit
die Text- und Erzahlelemente gemeint sind, die visuel-
le Vorstellungen und Stimmungen im Rezeptionspro-
zess ausldsen. Geschichten enthalten visuelle Infor-
mationen, die eine Stimmung schaffen.

Stimmungen kénnen auch Uber Erzéhlstrategien evo-
ziert werden, wie etwa in Kafkas Urteil eine unheim-
lich-bedrohliche Stimmung durch die eigenartige Er-
zdhlweise: Die Geschichte wird klar, chronologisch
und wie eine klassische Novelle im Hinblick auf eine
unerhérte Wendung erzéhlt, aber der Handlungsver-
lauf ist merkwtirdig und widerspriichlich. Dieses para-
doxe Verhaltnis erzeugt eine befremdliche Stimmung.
Sie hilft dem Leser, die Unaufrichtigkeit der Hauptfigur
zu bemerken, die an keiner Stelle explizit kommentiert
wird: Die Erz&hlung ist heterodiegetisch, aber intern
fokalisiert. Die Erz&hlweise und die durch sie hervor-
gerufene Stimmung fiihren zu einem unsympathi-
schen Eindruck von der Hauptfigur®, der verstérkend
auf die erlebte Stimmung zurlickwirkt. Die solcherart
herausgebildete Stimmung schéarft den Blick fir das
Schuldgefihl und die Scham, von denen die Ge-
schichte handelt. Vor dem Hintergrund dieser Emotio-
nen werden die Unwéagbarkeiten der Handlung ver-
standlich.
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In Kafkas Urteil scharft ein Nacherleben der unheim-
lich-bedrohlichen Stimmung nicht nur den Blick fir
den Gang der Ereignisse, sondern es stellt angesichts
der kausallogischen Leerstellen und Widerspriche
Uberhaupt die allererste, daher entscheidende Konsis-
tenzerfahrung in der Lektire dar.?®

Der Eindruck der Bedrohlichkeit wird im Text durch vi-
suelle Elemente verstérkt: einerseits durch die be-
drohliche Beschreibung des Vaters, andererseits
durch einen weiteren befremdlichen Widerspruch,
denn der Vater wird zundchst mitnichten Furcht ein-
floBend, sondern als schwacher Greis dargestellt. Er
sitzt wie ein Gefangener in seinem Zimmer: ,,Georg
staunte dartiber, wie dunkel das Zimmer des Vaters
selbst an diesem sonnigen Vormittag war. Einen sol-
chen Schatten warf also die hohe Mauer, die sich jen-
seits des schmalen Hofes erhob. Der Vater saB beim
Fenster in einer Ecke, die mit verschiedenen Anden-
ken an die selige Mutter ausgeschmiickt war, und las
die Zeitung, die er seitlich vor die Augen hielt, wo-
durch er irgend eine Augenschwéche auszugleichen
suchte. Auf dem Tisch standen die Reste des Frih-
stiicks, von dem nicht viel verzehrt zu sein schien.“?®
Georg kniet neben dem Vater nieder, zieht ihn aus
und trégt ihn ins Bett. Es sind Verlegenheitsgesten der
Beschaftigung, mit denen Georg einerseits den Vater
zu zerstreuen versucht, ihn andererseits sinnbildlich
unmindig und unbeweglich macht. SchlieBlich richtet
sich der Vater plétzlich und kraftvoll im Bett auf und
Uberschittet den Sohn mit Vorwirfen; Georg blickt
angstvoll ,zum Schreckbild seines Vaters auf“?’. Die
Umkehrung der Machtverhéltnisse wird durch die
neue rdumliche Anordnung der Figuren und die vitale
Aggressivitat des Vaters angezeigt: Georg ist unterle-
gen und stellt sich in einen ,,Winkel, mdglichst weit
vom Vater“®®, Er vergeht buchstéblich vor Scham. Am
Ende wirft er sich von einer Briicke. Die Stimmung
des Textes wird neben der Erzahlhaltung also vor al-
lem durch visuelle Informationen hervorgerufen, die
Georgs Gemiitslage versinnbildlichen.

Narrative Medien

Was ist Erzahlen, was sind Geschichten und was nar-
rative Medien? Wenn gefragt wird: Wo werden Ge-
schichten erzahlt?, so lautet die Antwort: Uberall,
denn Geschichten werden erzahlt, um das Leben be-

greifbar zu machen. ,Erzéhlend Uberflhrt der Mensch
Geschehen in Geschichten [...]. Auf diese Weise ist er
in der Lage, zeitliche Sachverhalte zu organisieren
und in einen sinnvollen Zusammenhang zu bringen.“**
Die Vorstellung vom Erzahlen als anthropologischer
Universalie®® oder vom Narrativen als grundlegendem
Muster kognitiver Verarbeitung®' ist kaum strittig. Dies
rechtfertigt aber nicht den inflationdren Gebrauch des
Erz&hlbegriffs in der Analyse jeglicher Medienproduk-
te, weil unterschieden werden muss zwischen Medi-
en, die narrativ sind, und solchen, die nur narratives
Potential haben.

Wenn gefragt wird: Welche Medien (oder Gattungen)
erzéhlen Geschichten?, so fallt die Antwort differen-
ziert aus: Die erzahlende Literatur erzéhlt Geschich-
ten. Der Film erzdhlt Geschichten, ebenso der Comic.
Auf dem Theater werden hingegen nicht Geschichten
erzahlt, sondern es wird Geschehen dargestellt — al-
lerdings meist in der Form kohé&renter Geschichten.
Lyrik kann Geschichten erzdhlen, etwa als Ballade.
Das Erzéhlen von Geschichten ist aber keine genuine
Eigenschaft der Lyrik. (Sinfonische) Musik erzahit kei-
ne Geschichten. Sie erweckt zwar den Eindruck, aber
es bleibt unklar, wovon sie erzahlt; sie erzahlt ,,ohne
Erzahltes“®?. Bilder erzdhlen ebenso wenig Geschich-
ten, auch wenn sie manchmal Geschichten andeuten.
Musik und Bilder kdnnen den Zuhdrer und Betrachter
aber dazu bringen, Geschichten zu konstruieren.
Einige Medien erzahlen also, ohne Geschichten zu
enthalten, andere préasentieren Geschichten, ohne zu
erzahlen, und einige erzdhlen Geschichten. Nur letzte-
re sind narrative Medien. Die Musik und das Bild sind
zum Beispiel keine narrativen Medien: Musik ist zeit-
lich strukturiert und oft auch teleologisch. Damit hat
sie eine narrative Struktur, denn sie kann Spannungen
aufbauen, Konflikte und Verséhnungen inszenieren
etc. Hiermit werden aber bloB Projektionsflaichen ge-
schaffen, die der Zuhorer ausmalen kann. Musik hat
narrative Strukturmerkmale, aber sie erzahlt keine Ge-
schichten.

In Bildern verhélt es sich umgekehrt: Um zu beschrei-
ben, was etwa auf einem Foto oder einem Gemalde
zu sehen ist, wird mitunter eine Geschichte erzahlt.
Bilder selbst erzahlen aber nicht, weil ihnen die Zeit-
struktur fehlt. Die Bildkomposition kann Chronologie
und Kausalitdt zwar in Form angedeuteter Handlun-
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gen vermitteln. Doch gerade diese Eigenschaften wei-
sen das Bild als nicht-narrativ aus, da es bloB narrati-
ve Impulse liefert, die der Betrachter zu einer narrati-
ven Struktur ausbauen muss.

Bildserien hingegen sind narrativ, denn ihr rAumliches
Nebeneinander impliziert wie im Comic ein zeitliches
Nacheinander des Dargestellten. Zwar erfordert eine
Bildserie mitunter starke Inferenzen des Betrachters,
aber dies ist eine generelle Eigenschaft des Erzéhlens:
Jede erzdhlte Welt wird vom Leser, Betrachter oder
Zuhorer auf Basis seines Wissens und Erfahrungs-
schatzes vervollstandigt. Bildserien biiBen ebenso
wenig wie lickenhafte Romane oder Filme ihre Narra-
tivitdt dadurch ein, dass die zur Erganzung ihrer Ge-
schichte auffordern. Vielmehr ist dies typisch fir das
Erzahlen, weil die Elemente, die im Rezeptionspro-
zess zu einer Geschichte verbunden werden, die Ko-
hérenz der Geschichte gerade sicherstellen und eine
kontingente Lektlre verhindern. Die Bildserie ist also
narrativ, allerdings ist sie kein eigentliches Medium,
weil sie kein ,konventionell [...] als distinkt angesehe-
nes Kommunikationsdispositiv‘® ist. Einzelbilder sind
nicht-narrativ; in einer Reihung werden ihre narrativen
Implikationen aber kausalchronologisch konkretisiert.
Warum ist das Theater nicht-narrativ? Die konstituti-
ven Merkmale des Theaters sind die unvermittelte
Darstellung und die Invariabilitdt seines raum-zeitli-
chen Diskurses®: Sein Ablauf ist eine ,absolute Ge-
genwartsfolge“®. Narrative Elemente des Theaters,
wie Prolog, Epilog, Spielleitung, Chor oder Biihnenan-
weisungen, zeigen gerade, dass das Theater ur-
spriinglich nicht-narrativ ist. Es stellt Geschichten dar,
aber seine erzahlerische Qualitat erhalt es lber inter-
mediale Bezlige zur erzdhlenden Literatur. Wo das
Theater sich erzdhlerisch gibt, ist es literarisch, nicht
theatralisch.

Warum Erzdhlen nicht immer einen Erzahler
braucht

Die unreflektierte Ubertragung erzahltheoretischer Be-
griffe auf Bereiche jenseits der erzéhlenden Literatur
fihrt zu medienunspezifischen Analysen. Das Theater
wird nicht narrativ dadurch, dass es die Verfrem-
dungstechniken des modernen Romans nachahmt. Es
stellt damit lediglich sein hohes narratives Potential

unter Beweis, aber seine Funktionsweise ist genuin
nicht-narrativ.

Irrefihrend ist auch die Rede vom Erzahler im Film.
Oft wird die erzéhlerische Leistung des Films hier-
durch auf das Kameraverhalten reduziert®*® oder auf
verbale Elemente wie Erz&hlerstimmen oder visuali-
sierten Text.%” Es sind aber in auditiver Hinsicht zum
Beispiel nicht nur Erzéhlerstimmen, die erzéhlen, son-
dern das gesamte Sounddesign hat narrative Qualitat.
Gerausche und insbesondere Musik tragen narrative
Informationen bei.

Beispielsweise kénnen Gerausche, die aus dem Off
kommen, Informationen Uber Nicht-Sichtbares liefern.
Sie kénnen auch Hinweise auf die Erzahlperspektive
geben: In David Lynchs Eraserhead zeigen Ubertrie-
ben laute Gerdusche eine interne Fokalisierung und
den angespannten Zustand der Hauptfigur an, wéh-
rend die Bildebene hierauf keine Hinweise gibt. In
Lars von Triers Dogville und Manderlay wird die narra-
tive und illusionistische Funktion des Tons illusions-
brechend thematisiert: Wenn die Figuren ein Haus be-
treten, 6ffnen die Schauspieler unsichtbare Tiren, die
aber quietschen und hoérbar ins Schloss fallen. Die
Tonebene ergénzt hier entscheidend die narrativen In-
formationen.

Film erzéhlt weder genuin bildlich noch genuin verbal,
sondern audiovisuell, und filmisches Erzahlen vertragt
sich nicht mit der Idee einer Ubergeordneten Erzéhler-
figur. Hickethier beschreibt in seinem Entwurf fiir eine
audiovisuelle (nicht: transmediale) Narratologie die fil-
mische Erzahlsituation ohne Ruckgriff auf eine anthro-
pomorphisierende Bezeichnung als einen ,Erzahlzu-
sammenhang®, der auf verschiedenen Ausdrucks-
kanalen basiere: ,,Die Erzahlerposition im audiovisuel-
len Erzéhlen ist von vornherein mehrdimensional; der
Betrachter erzeugt dhnlich dem Leser ein homogenes
Bild in seinem Kopf, indem er die verschiedenen Di-
mensionen als Formen versteht und sie zu einer ho-
mogenen Welt zusammenflgt.“®

Der fundamentale Aspekt des Erzdhlens ist nicht sei-
ne Ruckfuhrbarkeit auf eine Erzahlerfigur, sondern
seine doppelte Orientiertheit, die eine Struktur der
Nachzeitigkeit erzeugt®®: die Unterscheidung zwi-
schen dem Wie und dem Was des Erzahlens, zwi-
schen discours und histoire. Sie ist konstitutiv fir das
Erzéhlen.
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Dieses Prinzip der Mittelbarkeit zeigt sich im filmi-
schen Erzéhlen vor allem in der Montage — aber nicht
nur; vielmehr zeichnet es alle filmischen Ausdrucks-
kanale aus: die Bildkomposition und mise en scene,
die scheinbar ein wahrnehmendes, neutrales Be-
wusstsein ins Bild setzen, tatsachlich aber immer
schon selektieren, inszenieren und kommentieren; die
Montage von Bild und Ton, die einen auktorialen Ein-
griff darstellt, weil sie zum Beispiel den Einsatz extra-
diegetischer Tonelemente zulédsst. Diese Faktoren las-
sen sich weiter ausdifferenzieren in die verschiedenen
Ausdrucksmdglichkeiten der visuellen und auditiven
Ebene, etwa Licht, Farben, Schauspielfihrung, Kame-
raperspektive, EinstellungsgréBe, Brennweite, Kadrie-
rung, Achsenverhéltnis, Scharfenverhéltnis, Kamera-
bewegung, Schnittart, Schnittgeschwindigkeit, Ge-
rdusche, Stimmen, Musik etc. In ihrer Organisation
zeigt sich nun gerade die konstitutive Eigenschaft des
Erz&hlens.

Diese Elemente bilden einen audiovisuellen Erz&hlzu-
sammenhang heraus, an dem mehrere Autoren, fe-
derfiihrend aber der Regisseur ihren Anteil haben. Es
handelt sich um filmspezifische Elemente der Mittel-
barkeit. Die Anthropomorphisierung der filmischen Er-
zéhlinstanz tendiert nicht nur dazu, die Medienspezifik
des filmischen Erzdhlens zu verschleiern; sie ermun-
tert auch zur Einnahme einer konstruktivistischen Ge-
genposition®’, die dem Zuschauer die Rolle des Er-
zahlers zuschreibt und ihn die Geschichte aus dem
dargebotenen audiovisuellen Material konstruieren
lasst. Dies hieBe jedoch, dem Film die narrative Quali-
tat abzusprechen und die ihm eingeschriebenen nar-
rativen Strukturen zu tbersehen.

Die Ubergeordnete Erzahlerfigur ist keine transmediale
narrative Kategorie. Vielmehr ist sie eine medienspezi-
fische literarische Kategorie und damit ein Untersu-
chungsobjekt der literarischen Erz&hlanalyse. Dies gilt
insbesondere auch fir den Ich-Erz&himodus. Im Film
ist es fur die Darstellung einer Figur beispielsweise
nicht nur notwendig zu zeigen, was sie wahrnimmt,
sondern auch, wie sie es wahrnimmt. Hiermit ist nicht
bloB gemeint, dass die Blickrichtung der Figur vermit-
telt wird (wie etwa im eyeline match, so dass der Zu-
schauer bemerkt, welche Figur etwas sieht), sondern
auch, dass gezeigt wird, wie die Figur das Gesehene
bewertet und was sie empfindet, zum Beispiel Uber

die Darstellung ihrer Mimik. Hierflir wird eine objektive
Kameraeinstellung bendtigt, so dass sich sagen lasst,
dass eine subjektive Erz&hlhaltung im Film subjektive
und objektive Kameraeinstellungen vereint.

Weiter charakteristisch ist, dass auktoriales und sub-
jektives Erzdhlen im Film technisch nicht unterschie-
den werden kdnnen, wie sich am Beispiel von M.
Night Shyamalans in literatur- und filmwissenschaftli-
chen Beitragen viel diskutiertem The Sixth Sense er-
lautern I3sst: Der Film Gberrascht am Ende mit der In-
formation, dass die Hauptfigur bereits am Filmbeginn
gestorben ist. Der Zuschauer erfahrt dies mit der
Hauptfigur (da es keine merklichen Hinweise auf ihren
Tod gibt), der Film ist also intern fokalisiert. Das Ka-
meraverhalten lasst aber keine Rickschlisse auf eine
solche interne Fokalisierung zu. Visuell ist der Film
konventionell erzahlt, so dass der Zuschauer gar kei-
nen Grund hat, anzunehmen, die Erzahlhaltung sei
nicht auktorial. Dass intern fokalisiert wird, ergibt sich
erst aus der inhaltlichen Kontextualisierung am
Filmende.

Die Absenz subjektivierender Darstellungstechniken,
wie zum Beispiel verzerrter Aufnahmen, lasst also kei-
nen Rickschluss auf eine auktoriale Erzéhlhaltung zu.
Insgesamt tendiert filmisches Erz&hlen zu einer aukto-
rialen Erzdhlhaltung, da ,die Kamera im Film durch
den hohen Grad an Konventionalisierungen in der
Aufnahme und Darstellung dazu [neigt], nach Aufnah-
men, die einen Ich-Erzahler nahelegen, immer wieder
in einen auktorialen Gestus zurlickzufallen“*'.

Dass Kamera und Montage ein konventionelles aukto-
riales Erzdhlen herausgebildet haben, wird nicht zu-
letzt daran deutlich, wie gewdhnungsbeduirftig langere
Point-of-view-Einstellungen sind, die eine illusionsbil-
dende Ich-Erzahlung unmdglich machen.”? Die
Schwierigkeit der Vermittlung von Bewusstseinsinhal-
ten ist somit ein Kennzeichen der visuellen Aus-
drucksebene des Films, der hierfir Verfremdungs-
techniken benutzen, den Trauminhalt in der Montage
explizit markieren oder durch eine inhaltliche Kon-
textualisierung kenntlich machen muss.

Am einfachsten werden Bewusstseinsinhalte mithilfe
eines subjektiven oder auktorialen Voice-over-Erzah-
lers vermittelt, wobei gilt, dass eine auktoriale Erzéh-
lerstimme niemals als filmischer Erz&hler bezeichnet
werden und eine Figurenstimme den Film nicht als
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Ich-Erzahlung ausweisen kann, da der voice over nur
ein narrativer Ausdruckskanal unter vielen ist. Die Ich-
Erzahlsituation ist ein spezifischer Modus des verba-
len Erzéhlens und im Film technisch unmdglich. Je-
doch kann ein Film, wie etwa The Sixth Sense, durch-
géngig intern fokalisiert sein.

Dass Filmerzahlen in technischer Hinsicht perspekti-
venunspezifisch ist, hat auch mit der Absenz einer Er-
zahlerfigur zu tun. Der filmische Erzdhlzusammenhang
ist von Fall zu Fall verschieden organisiert und besitzt
eine je eigene komplexe Perspektivenstruktur. Die
klassische erzéhltheoretische Trennung zwischen Mo-
dus (Mittelbarkeit und Perspektivierung des Erzéhlten)
und Stimme (Akt des Erzahlens und erzahlendes Sub-
jekt)* ist fur das filmische Erzéhlen irrelevant, denn
eine ,,Stimme* gibt es hier nicht. Die Perspektivierung
des Erzéhlten lasst sich zwar untersuchen — allerdings
im Rahmen einer Inhaltsanalyse des Films. Eine Ana-
lyse seiner audiovisuellen Gestaltung ist hingegen
eine Analyse seiner Strategien erzéhlerischer Vermitt-
lung.

Weil die Elemente der erzéhlerischen Vermittlung die
fir das Erzahlen konstitutiven Merkmale sind, die in
jedem Erzdhlmedium auf spezifische Weise ausge-
préagt werden, stehen sie im Zentrum einer transme-
dialen Erzdhltheorie. Wenn das literarische Erzéhlen
aus diesem modifizierten analytischen Blickwinkel be-
trachtet wird, bestarkt sich, was Kate Hamburger in
einem viel diskutierten und kritisierten Standardwerk
behauptet hat: Auch im literarischen Erzahlen ist die
Erzahlerfigur optional. Mehr noch: Der Ich-Erz&hl-
modus ist Schnorkel, Spiel der Erzahlfunktion mit sich
selbst. Die Erz&hlfunktion kennzeichnet fir Hambur-
ger die logische Struktur des fiktionalen Erz&hlens:
Der Autor setze mit ihr die Personen und Dinge in die
Geschichte, er erzahle sie (anstatt von ihnen zu erzah-
len).** Hamburgers impersonaler Begriff der Erzahl-
funktion gleicht aufféllig Hickethiers Rede vom Erz&hl-
zusammenhang im Film und ist &uBerst anschlussfa-
hig fur eine Konzeption transmedialen Erzéhlens.

Das Erzahlen im Comic lasst sich mit einem Erzéhlbe-
griff, der die Elemente der Mittelbarkeit im Erz&hlzu-
sammenhang betont, ebenfalls treffend beschreiben:
Auch im Comic gibt es keine tUbergeordnete Erzéhler-
figur und auch Comicerzahlen ist perspektivenunspe-
zifisch.* Sein konstitutives erzihlerisches Merkmal ist

nicht die Kombination von Text und Bild, denn es gibt
Comics, die ohne Text Geschichten erzahlen. Die Ver-
wendung von Text ist fir den Comic so optional wie
die von Sprache fiur den Film. Voraussetzung fur das
Erzéhlen im Comic ist die Sequenzialitdt der Panels;
seine Elemente der Mittelbarkeit sind die auktoriale
Organisation und Gestaltung von Panels, Panelse-
quenzen und Seiten, die Kombination von Text und
Bild etc.

Selbst scheinbar figurenzentrierte erzahlanalytische
Konzepte wie das unzuverldssige Erzahlen sind kei-
nesfalls an personalisierbare Erzahler geknlpft.* Sie
setzen, wie jedes Erzdhlen, lediglich die Existenz von
zwei Orientierungszentren voraus. Auch die Rede vom
impliziten Autor, der hinter dem Rucken der Figuren
mit dem Leser kommuniziere, ist bloB eine Metapher
fur die Elemente der Mittelbarkeit im Erz&hlzusam-
menhang, die der Autor organisiert.

Wo im Film oder im Comic Erzéhlerfiguren auftau-
chen, sind sie Bestandteil eines Ubergeordneten Er-
zdhlzusammenhangs. Im Rahmen einer transmedialen
Erzahltheorie ist die Erz&hlerfigur ein Stilmittel in ei-
nem doppelt orientierten impersonalen Erzéhlen. In
der erzahlenden Literatur kann sich der Erzahlzusam-
menhang in einer Erz&hlerfigur materialisieren. Doch
dies darf nicht darliber hinwegtauschen, dass die Er-
zahlfigur ein Stilinstrument im Erzahlen ist.

In Leo Perutz’ Roman St. Petri-Schnee liegt der Ich-
Erzadhler Amberg nach einem Unfall im Krankenhaus.
Nach Auskunft der Arzte liegt er dort seit Wochen und
deliriert, nach eigenem Dafiirhalten hat er jedoch eine
aberwitzige Geschichte erlebt, die er zum Besten gibt,
und ist erst seit wenigen Tagen bettlagerig. Amberg
kann nichts aufschreiben; er gibt den Bericht mit vie-
len Einzelheiten, an die er sich nach eigener Auskunft
nur ungenau erinnert, irgendwie in Gedanken wieder.
Seine Erzahlung ist jedoch keineswegs assoziativ, ge-
dankenhaft oder traumartig, sondern hoch elaboriert,
spannend und detailliert, auch wenn sie von Unzuver-
lassigkeitssignalen durchsetzt ist. Hier erzahlt Leo Pe-
rutz, und der Ich-Erzéhler Amberg ist ein Mittel zum
Zweck. Der Roman lasst - rein erzdhllogisch betrach-
tet — offen, ob die Ereignisse nicht doch wirklich pas-
siert sind, da am Ende eine Figur aus Ambergs Fanta-
sie im Krankenhaus auftritt, die ihm versichert, dass er
nicht getrdumt habe und dass es eine Verschwérung
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gegen ihn gebe, um das Erlebte geheim zu halten. Die
impliziten Unzuverldssigkeitssignale sind aber so
deutliche Indizien fir eine Selbsttduschung Ambergs,
dass es an seiner Wahnvorstellung keinen Zweifel
gibt.

An solch einer Erzahlstruktur zeigen sich die Restrik-
tionen eines personalen Erzahlbegriffs, der hier zwar
die Zuschreibung erzahlerischer Unzuverlassigkeit er-
laubt, der aber erstens den informierenden Mechanis-
mus der impliziten Textsignale nicht erkldren kann
und zweitens nicht, wieso der Gedankenbericht so
elaboriert ist.

Anders verhdlt es sich mit der Annahme eines funktio-
nalen Erzdhlzusammenhangs, der dem Leser einer-
seits eine unzuverldssige homodiegetische Erzéhlerfi-
gur vorstellt und andererseits indizienhafte Informatio-
nen beiordnet, die Hinweise geben auf die wirklichen
Vorgénge in der erzéhlten Welt. Wahrend die Fokus-
sierung auf die Erz&hlerfigur generell eine Psychologi-
sierung erfordert, die in diesem Beispiel angesichts
der kunstvollen Erzahlung inkonsistent bleibt, lenkt die
Rede vom funktionalen Erzahlzusammenhang den
Blick auf die Absichten und Effekte des Erzéhlens: die
Prasentation sowohl eines selbstbetrligerischen Ich-
Erzdhlers als auch einer spannenden Kriminalge-
schichte.

Der Erzahlzusammenhang im Text entspricht struktu-
rell der kognitiven Verarbeitung in der Lektire, denn
der Leser empfindet es erfahrungsgeméaB nicht als
lllusionsbruch, sich den mitreiBenden Ausfihrungen
einer Figur hinzugeben, die, realistisch betrachtet, zu
einer zusammenhangenden Erzdhlung geistig und
kérperlich gar nicht in der Lage wére. Vielmehr hétte
er Schwierigkeiten, einem psychologisch angemesse-
nen brichigen, sprunghaften, redundanten oder wi-
dersprtchlichen Bericht zu folgen.

Visualitat und Stimmung in der transmedialen
Erzahlanalyse

Die doppelte Orientiertheit, das heiB3t die Unterschei-
dung zwischen dem Wie und Was des Erzahlens me-
dienunabhéngig als sein konstitutives Merkmal zu be-
stimmen, riickt neuartige Kategorien der Erz&hlanaly-
se Uberhaupt erst in den Blick. Visualitdt und Stim-
mung als zentrale Eigenschaften der erzdhlten Welt,
die nicht auf die Vermittlung einer Figur zurtickgehen,

sondern auf den fiktionalen Status des Erzahlten, das
heiBt auf intentionale Elemente der narrativen Ausge-
staltung, sind entscheidende Eigenschaften von er-
zdhlten Geschichten, die in einigen Medien Uber Sin-
nesreize, in anderen durch das Auslésen mentaler Si-
mulationen im Rezeptionsprozess an Bedeutung er-
langen. Im Rahmen einer Ausweitung der Erz&hltheo-
rie auf andere Medien als die Erzahlliteratur verlieren
die Kategorien der ,Stimme*, also des subjektzen-
trierten Akts des Erzdhlens, und der Ubergeordneten
Erzahlerfigur an Bedeutung, weil sie spezifisch literari-
sche Phdnomene sind.

Die hier vertretene These lautet, dass Erzahlen insbe-
sondere und zunachst auf die Evokation einer Stim-
mung zielt, die den Leser, Zuhdrer oder Zuschauer auf
die Geschichte einstimmt, indem bestimmte neurona-
le Muster ausgeldst werden. Diese enthalten neben
dem Stimmungsbild hiermit verknlpfte Informationen,
so dass die Stimmung auf verschiedene Weise her-
vorgerufen werden kann: durch inhaltliche Informatio-
nen, also Handlungseinheiten oder andere narrative
Elemente; durch beschriebene oder gezeigte Bilder;
durch Musik; durch Geflihlsausdriicke (mimische Be-
schreibungen oder Darstellungen sowie die Modulati-
on von Stimmen) etc. Alle Effekte, die auf visueller
oder auditiver Reizung basieren, kénnen in abge-
schwéachter und weniger komplexer Form auch beim
Lesen ausgelést werden, ndmlich durch visuelle und
auditive Simulationen. Dies trifft nicht auf Schockef-
fekte zu, die im Film zum Einsatz kommen und in-
stinktive Korperreaktionen hervorrufen: Sie sind me-
dienspezifisch.

Stimmungen kdénnen auch durch die Erzéhlweise sel-
ber evoziert werden: Wenn sich Emotionen im Rezep-
tionsprozess nicht auf das Erzéhlte, sondern auf das
Erzahlen selber richten — zum Beispiel kann der
Sprachstil eines Textes begeistern oder die Bildkom-
positionen eines Films; oder der Erzahlstil irritiert wie
im Fall von Kafkas Urteil —, pragen sie auch die Ein-
stellung zum Erz&hlten: Eine konkrete, auf das Erzah-
len gerichtete Emotion kann zu einer objektlosen, dif-
fusen Stimmung werden und das Erzahlte einfarben,
sobald sich die Aufmerksamkeit von der Form der Er-
zdhlung wieder auf ihren Inhalt richtet.

Auditive Vorstellungen spielen eine groBe Rolle bei
der Sprachverarbeitung und daher auch im Lesepro-
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zess. Wegen der Dominanz der visuellen Informati-
onsverarbeitung im Gehirn sind auditive Informationen
fur die Ausgestaltung der erzahlten Welt in der Litera-
tur aber weniger relevant als visuelle Informationen:
Daher ist Visualitdt wie Stimmung eine wichtige trans-
mediale Eigenschaft von Geschichten.

Alles Erzahlte fihrt zu visuellen Vorstellungen, auch
Gehdrtes und Gelesenes: Je konkreter die Orte, Figu-
ren und Handlungen beschrieben werden, desto spe-
zifischer sind die Vorstellungen im Rezeptionsprozess
— und desto vergleichbarer, so dass die visuelle Wir-
kung der Erz&hlung anhand erzahlerischer Merkmale
analysiert werden kann. Gleichwohl muss die Analyse
visueller Merkmale die Unterscheidung von Wahrneh-
mungs- und Erinnerungsvorstellungen im Auge behal-
ten: Wenngleich die Rezeption im Gehirn &hnlich ver-
lauft, sind die Strategien der Darstellung in den Medi-
en grundverschieden, weil audiovisuelle Medien
Wahrnehmungsreize aussenden, wahrend beim Lesen
nicht nur individuelle Erfahrungswelten erzeugt wer-
den, sondern die Rezeption gesteuert werden kann:
Um die Erinnerungsvorstellungen zu intensivieren,
kann beispielweise das Lesetempo gedrosselt werden
— Erzahltechniken der Verlangsamung kénnen dies
gezielt provozieren.

Visualitat und Stimmung verleihen Geschichten trans-
mediale Qualitat. Als Kategorien narrativer Analyse
schéarfen sie nicht nur den Blick fiir die Erfahrbarkeit
der erzahlten Welten, sondern etwa auch fir ihre Ad-
aptierbarkeit: Wenn Geschichten eine spezifisch lite-
rarische Visualitdt haben, geht diese in einer filmi-
schen Adaption verloren. So ist es gerade der me-
dieniibergreifende Charakter von Visualitat und Stim-
mung, der die erzéhlerischen Eigenheiten der Einzel-
medien je hervortreten lasst.
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Zusammenfassung

Der Beitrag zeichnet die Grundziige fur eine transme-
diale Erzdhltheorie, die ohne das Konzept eines Er-
zahlers auskommt. Wo erzéhltheoretische Instrumen-
te in Analysen anderer Gegenstande als erzéhlender
Literatur Anwendung finden, geraten spezifische Ei-
genschaften der untersuchten Medien meist aus dem
Blick. Denn nicht jedes Medium, das eine Geschichte
darstellt, ist narrativ.

An narrativen Medien wie der erzahlenden Literatur,
dem Film und dem Comic wird gezeigt, dass nicht
eine Erzahlerfigur, sondern das impersonale Kriterium
der doppelten Orientiertheit das konstitutive Prinzip
des Erzdhlens ist. Jedes Erzahlmedium hat eigene
Mdglichkeiten der erzdhlerischen Vermittlung. Zwar
haben auch Medien wie das Bild, das Theater oder
die Musik inhaltliche oder strukturelle narrative Ele-
mente, aber sie sind aus verschiedenen Griinden
nicht-narrativ.

Zwei zentrale Aspekte von Erzahlen sind Visualitat
und Stimmung: Jede Geschichte hat visuelle Qualitat
und evoziert eine Stimmung, und jedes Erzdhimedium
bietet spezifische Strategien der visuellen Darstellung
und stimmungsmé&Bigen Einfarbung an. Damit sind Vi-
sualitdt und Stimmung zwei zentrale Kategorien trans-
medialer Erzahlanalyse.

Im Rickgriff auf kognitionspsychologische und neuro-
wissenschaftliche Studien wird gezeigt, dass sich ver-
schiedene Rezeptionssituationen wie Filmschauen
und Lesen neurologisch kaum unterscheiden: Sinnes-
reize und mentale Simulationen I6sen neuronale Mus-
ter in denselben Hirnarealen aus und flhren zu ver-
gleichbaren multimodalen Sinnesvorstellungen, die
auf Erinnerungen beruhen, die je auch korperlich sind.
Geschichten werden insbesondere visuell und immer
auch korperlich erfahren — und Erzéhlen baut hierauf,
indem es visuelle Informationen liefert und gezielt
Stimmungen auslést. Der medientibergreifende Cha-
rakter der beiden vorgestellten Kategorien dient nicht
nur der scharferen Konturierung eines transmedialen
Erzdhlbegriffs, sondern er lasst auch die erzéhleri-
schen Eigenheiten der Einzelmedien je starker hervor-
treten.
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